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Bürgerstolz und Prophetie
Der florentinische Beitrag zu einer ›musikalischen Nationsbildung‹
Italiens im 16. Jahrhundert
Im Rahmen einer Auseinandersetzung mit nationalen Komponenten in der Musik des
15. und 16. Jahrhunderts die Bedeutung von Florenz für die Ausprägung spezifisch ita-
lienischer Stilelemente skizzieren zu wollen, hieße das Rad neu zu erfinden: Zu evident
und umfänglich erforscht sind die Rolle der Stadt für die Frühgeschichte des Madrigals
als der bestimmenden musikalischen Gattung Italiens und seine weitreichenden geistesge-
schichtlichen Vernetzungen mit dem Humanismus bzw. dem Akademiewesen in der Stadt,
als dass hier im Moment Grundlegendes hinzugefügt werden könnte. Geradezu anachro-
nistisch mutet augenscheinlich zudem die Charakterisierung dieser Entwicklung als ›mu-
sikalische Nationsbildung‹ an, auch wenn diese in Anführungszeichen gesetzt erscheint:
Die in kleine Einheiten zergliederte, überwiegend von den Großmächten Frankreich und
Spanien kontrollierte Halbinsel war trotz der Sehnsüchte Einzelner in der Realität weit
davon entfernt, sich als politische oder auch nur ideelle Einheit zu begreifen. Gleichwohl
kam der Musik auf dem steinigenWeg dorthin unbestrittenermaßen eine zentrale Rolle zu,
die diese Formulierung vordergründig zu rechtfertigen vermag: Gerade die Herausbildung
des Madrigals ist ein Beispiel dafür, dass unterschiedliche regionale Gattungen wie Frot-
tola, Canto carnascialesco oder Villanella trotz oder sogar wegen teilweise konkurrierender
Fortentwicklung sich letztlich auf einem Nenner fanden, der von Komponisten unter-
schiedlichster Herkunft als gemeinsames musikalisches Medium akzeptiert wurde und
begünstigt durch den Notendruck gleichsam eine Lingua franca ausprägte, die dies- und jen-
seits der Alpen als zweifelsfrei ›italienisch‹ wahrgenommen wurde.
In den nachfolgenden Ausführungen soll es jedoch darum gehen, jenseits dieser vor-
dergründigen Rechtfertigung den weiterreichenden Implikationen nachzuspüren, die dem
zugrunde liegen, was hier etwas pauschal als ›musikalische Nationsbildung‹ bezeichnet
wird. Der Begriff der ›Nation‹ birgt im Spätmittelalter und der frühen Neuzeit bekannt-
lich weniger eine kulturelle als vielmehr eine politisch-rechtliche Dimension: Personen
derselben Herkunft schließen sich in der Fremde zu Korporationen zusammen, die gegen-
über der jeweils übergeordneten Autorität die Rechte der Einzelnen und der Gruppe
vertreten; bekannteste Beispiele sind die nationes an den Universitäten und der Kurie.1
Angehörige einer Nation halfen einander, was insbesondere in komplexen hierarchischen
Gefügen von zentraler Bedeutung war und zur Ausbildung entsprechender Netzwerke
führte. Über die Notwendigkeit, sich als Gruppe eigenständig und unverwechselbar zu
positionieren und darzustellen, gewannen die nationes letztlich doch auch eine kulturelle
1 Vgl. z.B. Nationes. Historische und philologische Untersuchungen zur Entstehung der europäischen Nationen,
2 Bde., hrsg. von Helmut Beumann und Werner Schröder, Sigmaringen 1978, passim.
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Dimension, wenngleich diese selbstverständlich weit entfernt von moderneren Formen des
Nationalen war.
Die Frage, die hier verfolgt werden soll, betrifft eben diesen repräsentativen Aspekt der
frühneuzeitlichen Nation: Inwiefern wurde die Musik für die Ausprägung von spezifischen
Erscheinungsbildern der italienischen Staaten und Kommunen in der Renaissance einge-
setzt, und welche Erklärungsansätze gibt es dafür, dass Florenz hier jene offenkundige
Sonderrolle erlangte, die letztlich zur Schaffung einer als gesamtitalienisch wahrgenom-
menen, musikalischen Identität wesentlich beitrug? In den zahllosen Studien zur florenti-
nischen Musikgeschichte und ihrer Vernetzung mit anderen Musikzentren beiderseits
der Alpen findet diese grundlegende Problematik erstaunlich geringe Beachtung,2 was es
rechtfertigen mag, an dieser Stelle hierzu einige sehr allgemeine, angesichts des begrenz-
ten Raums recht holzschnittartige Überlegungen anzustellen. Als Leitlinien für die Ein-
grenzung des spezifisch florentinischen ›nationalen‹ Profils dienen dabei die beiden im
Titel angedeuteten Parameter des im Kern republikanischen Patriotismus einerseits und die
Aufgeschlossenheit für die prophetische Theologie Girolamo Savonarolas andererseits.
Das vordergründig auffälligste Charakteristikum der Florentiner Musiklandschaft
des 15. und 16. Jahrhunderts ist der überdurchschnittlich hohe Anteil an prominenten
Musikern und vor allem auch Komponisten lokaler Herkunft, während andernorts auf der
Halbinsel sich nur vereinzelte Italiener gegen die Omnipräsenz der Franko-Flamen behaup-
ten konnten. Zwar fehlten diese auch in Florenz nicht: allen voran Heinrich Isaac und
Philippe Verdelot, daneben noch kurzzeitig Alexander Agricola und Johannes Ghiselin.
Flankiert wurden sie jedoch von etlichen Einheimischen: Mit dem Domorganisten Anto-
nio Squarcialupi war ein Florentiner zwischen 1432 und 1480 die dominierende Figur im
Musikleben, auch wenn er anscheinend keine Kompositionen hinterließ. Nach ihm hatten
in Florenz gebürtige Persönlichkeiten wie Alessandro Coppini, Bernardo Pisano, Niccolò
de’ Pitti, Francesco de Layolle, Bartolomeo degli Organi, Mattia Rampollini und dann
vor allem Francesco Corteccia zentrale musikalische Positionen innerhalb der Stadt inne,
gelegentlich auch andernorts.3
In diesem für Italien einzigartigen Befund spiegelt sich vor allem die hohe Ausbildungs-
qualität, die seit den 1470er Jahren angestrebt worden war.4 Es drängt sich die Frage auf,
2 Zumindest die europäische Ausstrahlung von Lorenzo il Magnificos Musikpatronage thematisiert
Frank A. D’Accone, »Lorenzo il Magnifico e la musica«, in: La musica a Firenze al tempo di Lorenzo il
Magnifico, hrsg. von Piero Gargiulo, Florenz 1993, S. 219–248, hier: S. 245ff.
3 Zu Coppini, Pisano und de’ Pitti vgl. unten. Bartolomeo und Layolle waren zu Beginn des 16. Jahr-
hunderts als exzellente Organisten eng mit der Kathedrale und SS. Annunziata verbunden, letzterer
wurde später Organist der florentinischen Gemeinde in Lyon. Rampollini unterrichtete ab 1520 die Sän-
gerknaben an der Kathedrale. Corteccia kontrollierte als Kapellmeister der Kathedrale und Günstling
der Medici zwischen etwa 1540 und 1570 das florentinische Musikleben weitgehend. Vgl. die entspre-
chenden Artikel von Frank A. D’Accone und Andrew C. Minor (Rampollini) in: Grove Music Online, hrsg.
von Laura Macy, http://www.grovemusic.com 7.9.2004.
4 Die von Eugen IV. 1436 begründete Kathedralschule unterwies die Knaben zunächst nur im Choral-
gesang, im späteren 15. Jahrhundert dann auch in Polyphonie. Vgl. Osvaldo Gambassi, ›Pueri cantores‹
nelle cattedrali d’Italia tra medioevo e età moderna, Florenz 1997; Frank A. D’Accone, Art. »Florence«, in:
Grove Music Online, hrsg. von Laura Macy, www.grovemusic.com 7.9.2004.
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warum die Wollwebergilde auf Veranlassung der Medici diese hohen Investitionen zu tä-
tigen bereit war und die daraus hervorgehenden Musiker gezielt auf attraktiven Stellen in
der Stadt platzierte, zu einer Zeit, in der ein solches Denken an den größeren, stark in der
Musikpatronage engagierten Höfen nicht festzumachen ist. Die Gründe dürften einerseits
in der politischen Struktur und der Position der Stadt innerhalb der einflussreichen Mächte
Italiens zu suchen sein, andererseits in dem damit eng verbundenen Stolz und Patriotismus
der Florentiner. Die Etablierung einer hochkarätigen Kapelle erfolgte an den italienischen
Höfen des 15. Jahrhunderts in der Regel aus dem Bestreben heraus, einem »more regio«
nachzueifern, wie es im Gründungsdokument der ferraresischen Hofkapelle 1454 heißt.5
Das königliche Vorbild dabei war der Hof von Neapel, wo bereits ein stattliches Sänger-
ensemble zum Ruhme des Königs und als sicht- bzw. hörbarer Ausdruck seiner Frömmig-
keit etabliert war. In Florenz verbot sich eine derartige Intention der Kapellunterhaltung.
Im Mächtespiel der einflussreichen Familien, die die komplexe Ämter- und Gremien-
struktur der Republik beherrschten, hatten zwar die Medici seit Cosimo Il Vecchio eine
langfristig tonangebende Partei hinter sich scharen können, jedoch hätten sie diese Vor-
machtstellung sofort verspielt, wenn sie sich nach ›königlicher Art‹ geriert hätten.6 Die
Kapelle wurde infolgedessen den drei wichtigsten religiösen Einrichtungen der Stadt an-
gegliedert, zunächst dem Dom und dem Baptisterium von S. Giovanni, später auch SS. An-
nunziata, der Kirche des Servitenordens, in dem die einflussreichen Familien der Stadt
bevorzugt ihre Nachgeborenen unterbrachten. Die Sänger gereichten also der Bürger-
schaft insgesamt zur Ehre, so dass das Bedürfnis, eine solche Institution mit einheimi-
schen Kräften besetzen zu können, gleichsam als Automatismus erscheint: Während ein
König oder Herzog nur Gott bzw. dem Lehnsherrn verpflichtet war und sich bei ent-
sprechender Finanzkraft die besten Künstler schlichtweg einkaufen konnte, hatte die Kom-
mune stets das Gemeinwohl im Blick, woraus sich für die Unterhaltung einer Kapelle
sowohl aus ökonomischen wie auch ›nationalen‹ Gründen die vorrangige Nutzung der
städtischen personellen Ressourcen als logische Konsequenz ergibt. Dabei wirkte diese
Kapellpraxis nicht nur als elitäre Selbstvergewisserung nach innen, sondern diente zu-
gleich einer eigenständigen Profilbildung nach außen. Die Verurteilungen der polyphonen
Musikpraxis durch Savonarola als Privatvergnügen der High-Society7 bestätigen diese
Interpretation indirekt und zeigen zugleich, dass das Repräsentationsbedürfnis der Oli-
garchen gerade im republikanischen Florenz sozialen Zündstoff liefern musste, worauf
noch zurückzukommen sein wird.
In welch hohem Maße diese offiziöse Musikpflege auf die patriotischen Gefühle der
maßgeblichen kommunalen Kräfte reagierte, zeigt auch die umfängliche künstlerische und
soziale Integration der Franko-Flamen in dieses Gefüge, die offenbar einer ausgeklügelten
Programmatik folgte. Im Falle von Heinrich Isaac sind die Umstände hinlänglich be-
5 Allen W. Atlas, Music at the Aragonese Court of Naples, Cambridge 1985, S. 32.
6 Vgl. Frank A. D’Accone, »The Singers of San Giovanni in Florence During the 15th Century«, in:
JAMS 14 (1961), S. 307–358, hier: S. 309.
7 Vgl. beispielsweise Nino Pirrotta, »Maniera e riforma nella Musica Italiana del ’500«, in: Cultura e
società nel Rinascimento tra riforme e manierismi, hrsg. von Vittore Branca und Carlo Ossola, Florenz 1984,
S. 463– 486, hier: S. 475.
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kannt: Er komponierte canti carnascialeschi für die patriotisch stark aufgeladenen Mai- und
Johannisfeiern und vertonte Gedichte Lorenzo Il Magnificos, womit er direkten Anteil an
der von Lorenzo nachdrücklich betriebenen Aufwertung des toskanischen Volgare nahm.8
In Quodlibets wie Donna di dentro mischte er populäre Volkslieder, die, wie erst kürzlich
von Anthony Cummings gezeigt werden konnte, subtil auf schlüpfrige Diskurse im bürger-
lichen Ambiente reagierten.9 Dass er mit Palle palle den wohl bekanntesten Beitrag zur
Gattung der Wappenmotette lieferte,10 ist in diesem Zusammenhang ebenso symptoma-
tisch wie irreführend: Die Komposition ist weniger hohle Medici-Huldigung als vielmehr
Bestandteil einer von Lorenzo sorgfältig betriebenen Strategie, das Medici-Wappen durch
vorsichtige, auch implizite Verbreitung zum Synonym des Florentinischen an sich werden
zu lassen.11 Isaac wurde somit zu einem wichtigen Instrument der Medici, ihre Vormacht
in der Stadt durch die Förderung einer stark patriotisch ausgerichteten Kulturpolitik zu
festigen. Durch seine Heirat einer Florentinerin und seiner späteren Wahl der Stadt als
Alterssitz wurde er im Gegensatz zu den meisten übrigen prominenten Italienfahrern sei-
ner Generation sozial umfänglich integriert und seiner künstlerischen Leistung damit im
Nachhinein das Siegel des Eigenen verliehen.12
Während sich dieser Prozess im Falle Isaacs auch quellenmäßig deutlich nachvollziehen
lässt, kann man im Falle des zweiten prägenden Franko-Flamen, Philippe Verdelot, nur
Vermutungen anstellen, da dessen Florentiner Wirken und seine Verflechtung mit den
Medici weniger gut dokumentiert sind.13 Immerhin ist bekannt, dass er 1523 Kapellmeister
des Baptisteriums von S. Giovanni wurde, nachdem er bereits zwei Jahre zuvor Anschluss
an den Kreis um Giulio de’ Medici gefunden hatte, den späteren Papst Clemens VII. also,
der zu dieser Zeit der einzige verbliebene Erbe Lorenzo Il Magnificos war und von Rom
aus die weiterhin instabilen Verhältnisse in der Stadt zu kontrollieren suchte. Schon Nino
Pirrotta vermutete, dass die eigentliche Keimzelle der Gattung des Madrigals im römi-
schen und florentinischen Umfeld von Giulio de’ Medici zu verorten sei,14 und es spricht
8 Vgl. Judith Hook, Lorenzo de’ Medici, London 1984, S. 121f. Vgl. auchWolfgang Osthoff, Theatergesang
und darstellende Musik in der italienischen Renaissance, 2 Bde., Tutzing 1969, Bd. 1, S. 73ff. Dass Isaac auch
Musik zu Lorenzos Sacre rappresentazioni beisteuerte, ist nicht nachweisbar und gilt als eher unwahr-
scheinlich, vgl. jedoch Martin Staehelin, Die Messen Heinrich Isaacs, 3 Bde., Bern 1977, Bd. 1, S. 25ff.
9 Anthony M. Cummings, »The Company of the Cazzuola and the Early Madrigal«, in: MD 50 (1996),
S. 203–238.
10 Allan Atlas, »Heinrich Isaac’s ›Palle, palle‹. A New Interpretation«, in: AnMl 14 (1974), S. 17–25.
11 Hook, Lorenzo, S. 122f.
12 Nicht zu vernachlässigen ist freilich der Umstand, dass Isaac zwar die herausragende, aber nicht die
einzige Persönlichkeit innerhalb von Lorenzos ›musikpolitischen‹ Bestrebungen war. So wären etwa wei-
tere zeitgenössische Vertonungen der Gedichte Lorenzos von Komponisten wie Bartolomeo Fiorentino
oder Pintello in diesem Kontext noch eingehender zu untersuchen. Vgl. Alfred Einstein, The Italian
Madrigal, 3 Bde., Princeton 1949, Bd. 1, S. 32.
13 Zu Verdelots Aufenthalt in Florenz vgl. zusammenfassend Ian Fenlon und James Haar, The Italian
Madrigal in the Early Sixteenth Century. Sources and Interpretation, Cambridge u. a. 1988, S. 37ff.
14 Nino Pirrotta, »Music and Cultural Tendencies in 15th-Century Italy«, in: JAMS 19 (1966), S. 127
bis 161, hier: S. 142. Wichtige Indizien, die diese Sicht stützen, bietet Anthony Cummings, »Giulio de’
Medici’s Music Books«, in: EMH 10 (1991), S. 65–122, hier: S. 97ff.
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Vieles dafür, dass der natürliche Sohn Lorenzos damit wie in vielen anderen Aspekten sei-
ner Florentiner Führungspolitik gezielt an das Vorbild seines Vaters anknüpfte. Die petrar-
kistische Dichtung, die in pro- wie antimediceischen intellektuellen Zirkeln favorisiert
wurde und in der krisengeschüttelten Spätphase der Republik wie ein einendes, patrio-
tisches Band wirkte,15 erfuhr vor allem durch die Kompositionen Verdelots und Costanzo
Festas, der ebenfalls in den Diensten von Giulio bzw. Clemens stand, eine beispiellose
Veredelung, und die Vermutung liegt nah, dass hiermit eine ebenso gezielte florentinische
Identitätsstiftung angestrebt wurde wie mit den angesprochenen Kompositionen Isaacs
knapp vierzig Jahre zuvor.
Mit der Doppelfunktion von Clemens VII. als tonangebender Persönlichkeit in Florenz
und Oberhaupt der Kirche ist nun der zentrale Aspekt angesprochen, der der auf den
florentinischen Patriotismus zielenden Musikpatronage der Medici jene gesamtitalienische
Dimension verleiht, die im Referatstitel angedeutet ist. Mit Leo X. und Clemens VII. saßen
zwischen 1512 und 1534 mit einer kurzen Unterbrechung zwei musikliebende Florentiner
auf dem Papstthron und verfolgten grundsätzlich das zentrale politische Ziel von Julius II.
weiter, das Papsttum zur bestimmenden Macht auf der italienischen Halbinsel werden
zu lassen, um in Rom eine Art gesamtitalienischen Hof zu etablieren.16 Dass sie bei der
Umsetzung dieses Ziels mit ihrer schwankenden, oft ungeschickten Bündnispolitik weit-
gehend scheiterten, ist in diesem Zusammenhang ohne Belang; entscheidend ist vielmehr,
dass sie das ›musikpolitische‹ Modell ihres Vaters in den Vatikan transportierten und
es damit auf eine Ebene mit gesamtitalienischer Ausstrahlung hoben. Es ist vielfach die
stark französisch ausgerichtete Musikpflege im Vatikan unter den Medici betont worden,17
zu der es für einen Hof von Weltgeltung angesichts der internationalen Standards und
der traditionellen Frankophilie der Medici keine Alternativen gab. Dabei wird jedoch oft
übersehen, dass vor allem unter Leo X. erstmals Italiener und speziell Florentiner eine
gewichtige Rolle im Musikleben am Papsthof spielen. Leo X. holte mit Bernardo Pisano
und Alessandro Coppini die beiden führenden florentinischen Komponisten in die päpst-
liche Kapelle18 und berief mit Costanzo Festa zwar auch einen Piemontesen, der jedoch
als Komponist von Madrigalen und einigen Florenz-bezogenen Motetten nachfolgend ein
15 Vgl. etwa Fenlon und Haar, Italian Madrigal, S. 41ff. Demgegenüber sah Lowinsky in der Florentiner
Madrigal- und Motettenproduktion der 1520er Jahre ein hohes Konfliktpotential und positionierte Ver-
delot aufgrund einzelner Kompositionen mit Nachdruck im republikanischen Lager, eine Sicht, die
angesichts der Komplexität der Verhältnisse verkürzt erscheint. Edward E. Lowinsky, »A Newly Disco-
vered Sixteenth-Century Motet Manuscript at the Biblioteca Vallicelliana in Rome«, in: JAMS 3 (1950),
S. 173–232.
16 Vgl. etwa Marco Pellegrini, »Corte di Roma e aristocrazia italiana in età moderna«, in: Rivista di
Storia e Letteratura Religiosa 30 (1994), S. 543– 602.
17 Zuletzt etwa Adalbert Roth, »Französische Musiker und Komponisten am päpstlichen Hof unter
Leo X .«, in: Der Medici-Papst Leo X . und Frankreich. Politik, Kultur und Familiengeschäfte in der europäischen
Renaissance, hrsg. von Götz-Rüdiger Tewes und Michael Rohlmann (= Spätmittelalter und Reformation,
Neue Reihe 19), Tübingen 2002, S. 529–545.
18 Zu Pisano vgl. Frank A. D’Accone, »Bernardo Pisano: an Introduction to His Life and Works«, in:
MD 17 (1963), S. 464 – 483; zu Coppini vgl. Richard Sherr, »Verdelot in Florence, Coppini in Rome, and
the Singer ›La Fiore‹«, in: JAMS 37 (1984), S. 402– 411.
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derart florentinisches Profil entwickelte, dass etwa Aegidius Tschudi im fernen Glarus ihn
in den 1540er Jahren ganz selbstverständlich als Florentiner bezeichnete.19 Das Amt des
Kapellmeisters übertrug er mit Carpentras zwar einem Franzosen, schuf jedoch zugleich
ein zweites vom Papst zu besetzendes Kapellorgan, den Prior capellae, und übertrug die
Position Nicolo de’ Pitti, dem Angehörigen einer der wichtigsten Florentiner Familien.20
Leo betrieb damit nicht nur Hausmachtspolitik, sondern folgte insbesondere dem ein-
gangs erwähnten Prinzip der nationalen Solidarität, die er damit erstmals auf italienische
Komponisten anwandte, ein Weg, der unter seinem Nachfolger Paul III. dauerhaft und
mit Nachdruck weiter beschritten werden sollte.21
Dass Leo diese Protegierung von Landsleuten auf musikalischer Ebene überhaupt be-
treiben konnte, war ein zentrales Ergebnis der oben skizzierten florentinischen Ausbildungs-
politik der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts. Die neue Gattung des Madrigals nun
wurde zugleich von einem Franko-Flamen in Florenz und Florentinern in Rom entwickelt
und strahlte im Wesentlichen von hier ausgehend auf das übrige Italien aus. Es hat dem-
nach den Anschein, dass Clemens hierin ein künstlerisches Modell gezielt förderte, das in
Florenz selbst stabilisierend wirken und im übrigen Italien die florentinische Nation er-
strahlen lassen sollte. Inwieweit diese Rechnung aufging und das Madrigal im Einzelnen
tatsächlich als florentinische Errungenschaft wahrgenommen wurde, steht freilich auf
einem anderen Blatt.22
Die hier skizzierte Deutung bekannter musikgeschichtlicher Entwicklungslinien grün-
det sich, dies sei nochmals betont, auf der Annahme, dass die republikanischen Strukturen
im Florenz des 15. Jahrhunderts ein politisch-kulturelles Ambiente ausprägten, das die
Ausbildung und Akzeptanz einer eigenständigen, als spezifisch ›florentinisch‹ wahrge-
nommenen Musik- und Musikerkultur wesentlich beförderte. Bei den Trägern dieser Ent-
wicklung handelte es sich zwar ausschließlich um die oligarchische Führungsschicht,
jedoch wirkte sie sich auch auf die Musikpflege der Gesellschaft als Ganzes, die einfache
Bevölkerung inbegriffen, aus, worauf abschließend kurz eingegangen sei. Entscheidender
Hebel in diesem Zusammenhang war der sozialkritische Kirchenreformer Girolamo Savo-
narola, der im innenpolitischen Chaos nach dem Tod von Lorenzo Il Magnifico die Ver-
treibung der Medici bewerkstelligte und einen millenaristischen Gottesstaat ausrief, der
das Bürgertum und den popolo zu einen trachtete. Dass ihm zunächst auf breiter Ebene
Gehör geschenkt wurde, verdankte er seiner prophetischen Theologie, derzufolge der
Jüngste Tag nah sei und Florenz dabei den Status einer erwählten Nation erringen könne,
wenn es sich von der Hoffart (wozu er auch die Polyphonie zählte) abwende, Buße tue und
19 Vgl. Bernhard Janz, Artikel »Festa, Costanzo«, in: MGG2, Personenteil Bd. 6, Kassel u. a. 2001,
Sp. 1069–1083, hier: Sp. 1070.
20 Vgl. Hermann-Walther Frey, »Klemens VII und der Prior der päpstlichen Kapelle Nicholo de Pic-
tis«, in: Mf 4 (1951), S. 175–184.
21 Vgl. Klaus Pietschmann, Kirchenmusik zwischen Tradition und Reform. Die päpstliche Kapelle und ihr
Repertoire unter Papst Paul III. (1534–1549) (= CASCAM 11), Rom 2007.
22 Fenlon u. Haar, Italian Madrigal, S. 46ff. sehen sicherlich zu Recht in der römischen Madrigalproduk-
tion nach dem Sacco di Roma und den bald einsetzenden römischen Drucken die entscheidende Grund-
lage für die Verbreitung der kaum noch als ›florentinisch‹ wahrgenommenen Gattung.
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sich dem französischen rex christianissimus anschließe. Er bediente dabei raffiniert den pa-
triotischen Republikanismus der Florentiner und integrierte die zunehmend unruhige ein-
fache Bevölkerung, woraus sich sein immerhin mehrjähriger Erfolg erklärt.23 Ein wichtiges
Instrument war bekanntlich auch ihm die Musik, indem er nach vielfach bewährtemMuster
populäre Gesänge durch die Unterlegung geistlicher Texte zu Lauden umfunktionierte
und die mit den Liedern verbundenen Emotionen in spirituelle Kanäle lenkte. Bedeutsam
für unseren Zusammenhang ist freilich weniger dieser Vorgang an sich, der sich in weni-
ger spektakulärer Form auch andernorts in Italien vollzog, als vielmehr sein langfristiges
Nachwirken. Iain Fenlon und Patrick Macey verwiesen auf die wichtige Verbindungslinie
zwischen Savonarola und Filippo Neri bei der Etablierung des Laudengesangs im gegen-
reformatorischen Rom, von wo aus seine langanhaltende, wiederum ganz Italien prägende
Tradition ausging.24 Entscheidend dafür, dass Neri in Rom eine derartige Wirksamkeit
entfalten konnte, war jedoch vor allem das Netzwerk der natio fiorentina in der Stadt, das
sich unter den Medici-Päpsten hatte entwickeln können. Erste Aufnahme fand Neri im
Haus des Florentiners Galeotto Caccia, und die entscheidende Etablierung seiner Orato-
rianer-Bewegung erfolgte in der Nationalkirche S. Giovanni dei Fiorentini. Sein wich-
tigster Helfer bei der künstlerischen Profilierung der Lauda, Antonio Animuccia, war
ebenfalls Florentiner und verdankte seine Situierung im römischen Musikleben den weit-
reichenden Kontakten der Familie Altoviti, die ihrerseits in ihrem römischen Palazzo die
Academia de li amici unterhielt, der auch Musiker angehörten.25 Derartige musikalisch
ambitionierte Netzwerke gab es zweifellos auch um einflussreiche Angehörige anderer
Nationen in Rom, jedoch förderten diese in aller Regel einzelne Musiker oder musika-
lische Strömungen nicht aus einem vergleichbaren Streben nach der Propagierung eines
spezifischen, traditionsverwurzelten musikalischen Profils heraus.26 Insofern erklärt sich
auch die langfristige Etablierung der Lauda im pastoralen Arsenal der Kirche nach dem
Tridentinum letztlich nur vor dem Hintergrund des florentinischen Selbstbewusstseins
und des pragmatischen Gespürs der Florentiner, eigene Traditionen im rechten Moment
in ein breites Fahrwasser zu lenken.
Bei diesen Betrachtungen handelte es sich, dies sei nochmals betont, um nicht viel mehr
als die Beleuchtung hinlänglich bekannter Entwicklungen unter einem etwas anderen
Licht, nämlich dem der heiklen Frage nach nationalen Komponenten in der italienischen
Musikgeschichte des 16. Jahrhunderts. Es sollte deutlich gemacht werden, dass so zentrale
23 Nach wie vor grundlegend zu Savonarolas Wirken in Florenz: Donald Weinstein, Savonarola and
Florence. Prophecy and Patriotism in the Renaissance, Princeton 1970.
24 Ian Fenlon, »Music and Reform in Sixteenth-Century Italy: Florence, Rome and the Savonarolian
Tradition«, in: Bellarmino e la controriforma, Kongressbericht Sora 1986, hrsg. von Romeo de Maio u. a.
(= Fonti e Studi Baroniani 3), Sora 1990, S. 851–889; Patrick Macey, Bonfire Songs. Savonarola’s Musical
Legacy, Oxford 1998.
25 So etwa Hubert Naich. Thomas W. Bridges, The Publishing of Arcadelt’s First Book of Madrigals, 2 Bde.,
PhD Diss. Harvard Univ. 1982, Bd. 1, S. 47.
26 Eine Ausnahme bilden dabei allenfalls die Spanier. Vgl. Klaus Pietschmann, »Musikpflege im Dienste
nationaler Repräsentation. Musiker an S. Giacomo degli Spagnoli in Rom bis zur Mitte des 16. Jahr-
hunderts«, in: Studi Musicali 31 (2002), S. 109–144.
73Zywietz: »Chantres experts de toutes nations«
musikgeschichtliche Phänomene wie das Madrigal und die Lauda nicht zufällig von Florenz
ihren Ausgang nahmen, sondern dass das besondere ›nationale‹ Selbstbewusstsein der Flo-
rentiner hierbei in allen Stadien von entscheidender Bedeutung war und die Entwicklun-
gen zum Teil gezielt von Persönlichkeiten wie Lorenzo und Giulio de’ Medici ausgelöst
wurden, die dabei die inneren Verhältnisse der Stadt wie ihr gesamtitalienisches Prestige
genau im Blick hatten. Im Bereich der bildenden Kunst sind diese Mechanismen noch
evidenter, insbesondere in den Künstlerviten des Vasari, der um 1550 die einsame Sonder-
stellung der florentinischen Malerei im Konkurrenzkampf der italienischen Kunstzentren
mit großem Raffinement und Detailreichtum stilisierte, in vieler Hinsicht auch konstruierte.
Ein vergleichbares literarisches Monument, das die Sonderrolle von Florenz auch für die
italienische Musikgeschichte in ähnlicher Weise festschrieb, konnte es indes nicht geben.
Die hierfür entscheidende Voraussetzung nämlich blieb der Stadt letztlich versagt: die
Hervorbringung einer Musikerpersönlichkeit, die mit Michelangelo auch nur annähernd
vergleichbar gewesen wäre.
Michael Zywietz (Tübingen)
»Chantres experts de toutes nations«
Nationales Gruppenbewusstsein und Chansonkomposition bei Josquin,
Gombert und Lassus
I.
Die franko-flämischen Komponisten des 15. und 16. Jahrhunderts besaßen ein einzigarti-
ges, generationsübergreifendes Gefühl der Zusammengehörigkeit als Gruppe. Gemeinsame
Herkunft und Ausbildung in den Maîtrisen ihrer Heimat1 legten hierfür den Grund.
Dass die Generationenfolge von Dufay und Binchois bis zu Lassus und de Monte kein
Konstrukt moderner Musikgeschichtsschreibung ist, sondern im spezifischen Geschichts-
und Gruppenverständnis der franko-flämischen Komponisten angelegt ist, erhellt sich
auch aus der Geschichte der Chanson im 16. Jahrhundert.
Die Komponisten selbst schreiben im Medium unterschiedlicher Gattungen mit an
der Geschichte ihrer eigenen Disziplin. Wie jede soziale Gruppe besitzen sie ein Wissen
1 Eine Geschichte der Maîtrisen fehlt bislang; für einen Überblick vgl. Otto Frederick Becker, The
Maitrise in Northern France and Burgundy During the Fifteenth Century, PhD Diss. George Peabody Col-
lege for Teachers, Ann Arbor 1967. Eine hervorragende Fallstudie bietet Craig Wright, Music and Cere-
mony at Notre Dame de Paris, 500 –1550, Cambridge 1989, S. 165–195.
